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Volker Schröder 
 
« Le langage de la Peinture est le langage des muets » : 
remarques sur un motif de l’esthétique classique 
 
« Simonide cependant appelle la peinture une poésie muette et la 
poésie une peinture parlante1. » On connaît la fortune de cette sentence 
du poète grec, transmise par Plutarque, qui devient par la suite, à côté du 
célèbre Ut pictura poesis d’Horace, un des piliers antiques sur lesquels 
s’est élaborée la doctrine classique des arts. De la Renaissance jusqu’aux 
Lumières au moins, le parallèle entre poésie et peinture constitue un trait 
marquant de l’esthétique européenne, et innombrables sont les textes qui 
font appel à ce lieu commun pour comparer un poème à un tableau 
parlant, et la peinture à un poème silencieux2. 
« Poésie muette, peinture parlante » – l’usure qu’a subie cet adage 
(déjà tenu par Plutarque pour une « expression rebattue »3), l’apparence 
d’évidence acquise au long des siècles, risquent de masquer sa logique 
implicite qui est en réalité assez complexe. A première vue, cette double 
définition ne semble exprimer qu’un parallèle harmonieux entre poésie et 
peinture, identique à celui que désignerait l’expression « ut pictura 
poesis » : en appliquant à la poésie le nom de « peinture » et inversement, 
la sentence de Simonide énonce l’équivalence et l’interchangeabilité de 
l’art poétique et de l’art pictural. Mais cette symétrie des substantifs n’est 
pas maintenue au niveau des adjectifs : au lieu de se compléter par un 
échange équilibré d’épithètes également positifs – « poésie visuelle, 
                                         
1 Plutarque, « Les Athéniens se sont-ils davantage illustrés par la guerre ou par 
l’art ? », 346F, in Œuvres morales, t. V, 1ère partie, éd. Françoise Frazier et 
Christian Froidefond, Paris, Les Belles Lettres, 1990, p. 189. 
2  Voir Rensselaer W. Lee, « Ut Pictura Poesis : The Humanistic Theory of 
Painting », Art Bulletin XXII, 4, déc. 1940, pp. 197-269 (rééd. New York, Norton, 
1967) ; René Bray, La Formation de la doctrine classique, Paris, Nizet, 1963 (1ère 
éd. 1927), pp. 141 sqq. 
3 « Comment lire les poètes », 17 F. 
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peinture sonore », par exemple –, la formule qualifie les deux arts au 
moyen de deux adjectifs (l’un positif, l’autre privatif) appartenant à un 
seul et même champ sémantique, qui est le terrain propre de la poésie : la 
parole. Ainsi se trouve établie une distinction qualitative qui implique 
l’infériorité de la peinture par rapport à la poésie : « muette », la peinture 
est caractérisée négativement, par un manque, une privation ; elle est la 
poésie moins la parole, alors que la poésie, capable à la fois de parler et 
de peindre, fait figure d’un art doublement doué. Sous une apparence 
d’harmonie et de réciprocité, le dicton de Simonide recèle une asymétrie 
foncière et tend à dévaloriser la peinture, en la présentant comme fonda-
mentalement défectueuse et incomplète. 
Je voudrais examiner ici ce topos du « mutisme » de la peinture, tel 
qu’il s’exprime dans l’esthétique française du XVIIe siècle. Plutôt que de 
constater simplement l’omniprésence du cliché « poésie muette » pour en 
conclure à sa banalité, il convient de s’interroger sur les valeurs qu’il 
véhicule dans les différents contextes théoriques où il se trouve employé. 
A travers le thème du mutisme de la peinture se posent en effet, nous le 
verrons, des problèmes fondamentaux de l’esthétique, mettant en jeu le 
statut de la peinture parmi les arts, la nature de la représentation 
picturale, la question du « langage » et de l’ « expression » propres à la 
peinture. 
Signalons tout d’abord qu’au XVIIe siècle, la reprise du topos n’im-
plique pas nécessairement la dévalorisation de la peinture qu’on peut 
déceler dans la sentence antique : dans certains textes, la peinture est 
qualifiée de « muette » sans que cela signifie pour autant qu’elle serait un 
art limité et inférieur par rapport aux arts de la parole. Ainsi, Nicolas 
Poussin n’entend certes pas la dénigrer lorsque, pour s’excuser auprès 
d’un correspondant d’une lettre « ainsi mal polie et rude comme elle 
est », il écrit : « Moi qui fais profession de choses muettes… »4, ou 
lorsqu’il déclare, dans une autre lettre : « il vaudra mieux que je m’étudie 
aux choses plus apparentes que les paroles »5. Marc Fumaroli a interprété 
ces formules comme expressions d’une « théopoétique de l’icône », 
enracinée dans l’humanisme chrétien post-tridentin, pour qui l’éloquence 
muette de l’image, émanation du Verbe divin, peut être plus efficace que 
                                         
4 Lettre à Sublet de Noyers du 20 février 1639 ; in Poussin, Lettres et propos sur 
l’art, éd. Anthony Blunt, Paris, Hermann, 1964, p. 33. 
5 Lettre à Chantelou du 1er septembre 1647, ibid., p. 120. 
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les paroles proférées ; dans ce contexte « théorhétorique », le silence de 
la peinture n’apparaît pas comme un défaut puisqu’il « n’est pas perte de 
la parole, mais retrait de celle-ci en son lieu plus originel, interior, 
endiathetos6. » 
Ces louanges des « choses muettes » peuvent venir également 
d’autres horizons et s’appuyer sur des prémisses très éloignées d’un tel 
idéalisme théologique. Voici par exemple comment l’écrivain Urbain 
Chevreau, reprenant le parallèle traditionnel des « arts sœurs », vante les 
attraits de la peinture : 
 
Ce n’est pas d’auiourd’hui que la peinture a fait honte à la Poësie, 
& que de ces deux sœurs la muëtte l’a bien souvent emporté sur celle 
qui parle. Ce qui recrée la veüe n’est pas moins beau que ce qui 
chatoüille l’oreille, & iusques ici je n’ai pas lû que le son fût plus 
agréable que la couleur & la lumiere. Pour moi ie croi que les 
aveugles sont plus malheureux que les sourds, que ceux-ci ne perdent 
pas tant que les autres & qu’on peut voir de plus belles choses qu’on 
n’en peut entendre7. 
 
L’éloge de la peinture s’appuie ici sur une conception résolument 
hédoniste et sensualiste de l’art : pour Chevreau, est beau ce qui est 
« agréable », ce qui « recrée » et « chatouille » les sens ; l’art étant ainsi 
défini uniquement à partir de son support matériel et de l’effet sensible 
qu’il produit, la peinture, grâce au plaisir que procurent « la couleur et la 
lumière », peut paraître supérieure à la poésie, qui semble en être réduite 
à de simples effets sonores. 
Ces deux argumentations différentes en faveur de l’image silencieuse 
restent sans doute présentes tout au long du XVIIe siècle, mais ce sont 
plutôt les implications dévalorisantes du « mutisme » qui dominent à 
l’époque qui nous intéresse ici plus particulièrement : les années 1660–
1670. Pendant cette période, qui est celle du début du règne de 
                                         
6 Marc Fumaroli, « Muta Eloquentia : la représentation de l’éloquence dans l’œuvre 
de Nicolas Poussin », Bulletin de la Société de l’Histoire de l’Art français, Année 
1982 (1984), pp. 29-48. 
7 Lettres nouvelles de Mr Chevreau, Paris, C. Besongne, 1642, pp. 87-88. Cité par 
Jean-Claude Boyer, « Le discours sur la peinture en France au XVIIe siècle : de la 
subordination à l’autonomie », Storiografia della critica francese nel Seicento, 
Bari-Paris, Adriatica-Nizet, 1986, pp. 257-58. 
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Louis XIV, se développe en France le discours, tant oral qu’écrit, sur la 
peinture. Dans les conférences de l’Académie, instaurées par Colbert en 
1667, comme dans les écrits de Roland Fréart de Chambray, André 
Félibien, Roger de Piles, ainsi que dans deux poèmes de Charles Perrault 
et de Molière, s’exprime une riche réflexion sur les arts plastiques, qui ne 
se fige pas en une « doctrine classique » uniforme, mais où des préoccu-
pations communes trouvent chez les différents critiques des réponses 
souvent divergentes. En tête de ces préoccupations figure le désir de 
démontrer la « noblesse » et la « spiritualité » de la peinture, qui lui 
permettent de prendre place parmi les arts libéraux et de se démarquer 
des métiers « mécaniques » exercés par les artisans et ouvriers. Cette 
tentative pour conférer à la peinture une légitimité artistique et sociale 
égale à celle qu’a déjà conquise la littérature est liée à la volonté du 
pouvoir louis-quatorzien d’intégrer les arts plastiques dans un système 
unifié destiné à célébrer la gloire monarchique8, mais elle se manifeste 
aussi chez des auteurs indépendants qui, en dehors de toute fonction 
officielle, se montrent soucieux de défendre l’ « excellence » de l’art 
pictural. 
Or, comme l’ont souligné récemment Norman Bryson et Jacqueline 
Lichtenstein, le critère décisif permettant de distinguer les arts nobles des 
métiers serviles réside dans leur relation au langage : pour accéder à la 
dignité libérale, « la peinture doit prouver son rapport au discours, 
montrer qu’elle en a intériorisé les exigences et les critères, attester 
qu’elle est un art du langage9. » C’est précisément ce rapport au langage 
que le mutisme de la peinture, qui n’est pas un silence choisi et volon-
taire, mais bien une incapacité innée, semble exclure d’avance. Car ce qui 
fait défaut aux tableaux, c’est non seulement le « son » dans sa 
matérialité, mais la voix qui, elle, n’est pas un simple support matériel 
parmi d’autres : à la croisée entre matière et esprit, la voix transcende la 
matérialité du son qui la transmet et renvoie à l’intériorité immatérielle 
de l’âme dont elle émane ; en tant que parole articulée et signifiante, la 
                                         
8 Voir Jean-Marie Apostolidès, Le Roi-Machine : Spectacle et politique au temps de 
Louis XIV, Paris,  Minuit, 1981, notamment pp. 23-40 : « L’organisation de la 
culture ». 
9 Jacqueline Lichtenstein, La Couleur éloquente : Rhétorique et peinture à l’âge 
classique, Paris, Flammarion, 1989, p. 156 ; cf. Norman Bryson, Word and 
Image : French Painting of the Ancien Régime, Cambridge, Cambridge University 
Press, 1981, pp. 29 sqq. 
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voix est du son porteur de sens10. A une époque où langage et pensée 
restent encore fortement liés à l’oralité, la voix humaine apparaît comme 
la manifestation par excellence du langage, et plus généralement, comme 
le véhicule naturel de l’esprit et le moyen d’expression privilégié de 
l’âme. Par conséquent, l’absence de voix qui caractérise la peinture met 
en cause non seulement la manière dont elle représente la réalité, mais sa 
capacité même à représenter, à exprimer et à signifier – c’est-à-dire à 
remplir les fonctions que doit remplir tout art véritable. Les arts du 
langage, eux, se vantent de posséder, en plus de la parole, de véritables 
qualités visuelles et picturales (la technique rhétorique de l’hypotypose 
en fournit l’illustration) qui leur permettent de peindre des « tableaux » et 
des « portraits » auxquels la voix ne manque point. Mais l’art du peintre, 
tant qu’il reste incapable de « parler », risque de n’être qu’une imitation 
matérielle de la réalité extérieure, imitation dénuée de tout lien intime 
avec l’âme et l’esprit. 
Le discours sur la peinture à l’époque classique est donc souvent 
marqué par un souci apologétique qui, tout en concédant le point de vue 
dévalorisant selon lequel la représentation picturale est, de par sa nature 
visuelle, limitée et incomplète, vise à démontrer que la peinture peut aller 
au-delà de ses limites et surmonter ses défauts. L’art du peintre est ici 
évalué à travers une logique de la compensation et du supplément : son 
« excellence » réside moins dans ses charmes naturels (attrait visuel, 
ressemblance extérieure, illusion…), qui ne lui confèrent pas suffisam-
ment de légitimité artistique et intellectuelle, que dans sa capacité à 
s’élever au-dessus de sa condition originelle en suppléant à ses manques 
inhérents. Ainsi, ceux qui plaident la cause de la peinture ne nient pas 
qu’elle ne soit en effet « muette » ; mais ils s’ingénient à montrer com-
ment le peintre parvient, en dépit de ce manque, à compenser le mutisme 
de son art, à parler et s’exprimer comme si la voix ne lui faisait pas 
défaut. Le dicton de Simonide connaît donc dans le discours classique sur 
la peinture un double développement : d’une part, la peinture est en effet 
une « poésie muette », ce qui indique son infériorité originelle par rapport 
aux arts du langage ; mais, d’autre part, elle s’avère capable de trouver 
son propre langage, de devenir elle-même une « peinture parlante », et de 
se hausser ainsi au rang d’un art noble et spirituel. 
                                         
10 Sur ce statut de la voix à l’âge classique, voir Patrick Dandrey, « La phoniscopie, 
c’est-à-dire la science de la voix », Littératures classiques, 12, janvier 1990, pp. 
11-76. 
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*    * 
 
Pour suivre les développements du motif du mutisme de la peinture, 
deux textes, parus tous deux en 1668, peuvent nous servir de guides : La 
Peinture, poème de Charles Perrault ; et les Remarques que Roger de 
Piles ajoute à son édition bilingue du poème latin de Charles-Alphonse 
Dufresnoy, De Arte Graphica. Textes différents, non seulement par leur 
forme, mais par l’orientation idéologique. Dans le poème, Perrault, 
premier commis de Colbert pour les bâtiments, s’adresse à Le Brun, 
Premier Peintre du Roi et homme fort de l’Académie. Roger de Piles, qui 
n’est pas encore le chef de file des « coloristes », commente le poème de 
Dufresnoy, ami de Mignard, poème dont Molière s’inspirera pour 
défendre Mignard et attaquer Le Brun. Qu’en est-il du « mutisme » dans 
ces textes divergents à bien des égards ? 
Dans l’ode de Perrault, le poème, invitant la Poésie à « louer avec 
moi la Peinture ta sœur », commence par un récit pseudo-mythologique 
décrivant l’origine des deux arts : à peine le monde eut-il été créé, 
explique-t-il, 
 
Qu’ensemble on vit sortir du sein de la Nature 
L’aimable Poésie et l’aimable Peinture, 
Deux sœurs, dont les appas égaux, mais différents 
Furent le doux plaisir de l’esprit et des sens11. 
 
Naissance commune, appas égaux : jusqu’ici, l’équivalence des deux 
arts semble entière. Mais Perrault poursuit : 
 
L’aînée eut en naissant la parole en partage, 
La plus jeune jamais n’en eut le moindre usage ; 
Mais ses traits et son teint ravirent tous les Dieux ; 
Sa sœur charma l’oreille ; elle charma les yeux. 
Elle apprit avec l’âge et les soins de l’Ecole, 
                                         
11 Charles Perrault, La Peinture, poème, in Perrault, Contes, éd. Jean-Pierre Collinet, 
Paris, Gallimard, 1981, p. 219. 
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A si bien réparer son défaut de parole, 
Que du geste aisément elle sut s’exprimer, 
Et non moins que sa sœur discourir et charmer12. 
 
Cet apparent éloge n’en insinue pas moins l’infériorité originelle de 
la peinture : loin d’être la jumelle parfaite de la poésie, elle se révèle en 
réalité sa cadette, jolie certes, mais handicapée par une tare congénitale, 
son « défaut de parole ». Elle est donc obligée de « réparer » ce défaut en 
s’éduquant, pour arriver à « s’exprimer » et « discourir », alors que, à 
l’origine, elle ne savait que « charmer » par le moyen de sa beauté tout 
extérieure. Alors que la poésie est présentée comme l’art de la plénitude 
et du talent naturel, la peinture se trouve d’emblée placée sous le signe du 
manque et du travail : elle ne rattrape la poésie qu’au terme d’un long 
apprentissage, et l’ « aisance » de son expression est le résultat d’une 
discipline qui la soumet au régime de l’Ecole, sans les soins de laquelle 
elle resterait à jamais invalide. 
A travers la fable poétique, la formule de la « poésie muette » est 
ainsi prise à la lettre, concrétisée dans la personnification de la peinture 
sous l’aspect d’un enfant muet qui apprend à s’exprimer par les gestes. 
On pourrait être tenté de ne voir là qu’un innocent exercice rhétorique si 
ce passage, par sa place au début du poème, ne remplissait une fonction 
importante pour l’ensemble du texte : en définissant d’entrée de jeu 
l’essence de l’art pictural comme défectueuse, il prédetermine tout ce qui 
suit et sert notamment à légitimer les affirmations de la supériorité de la 
poésie et celles de l’autorité du poète qui, derrière l’éloge de la peinture, 
dominent en effet l’ode de Perrault13. 
« Du geste aisément elle sut s’exprimer » : la personnification de la 
« poésie muette » conduit tout naturellement à identifier le langage de la 
peinture au langage des muets, c’est-à-dire un langage gestuel. Là encore, 
l’image poétique n’est pas gratuite, mais formule un élément fonda-
mental de l’esthétique classique : le langage par lequel la peinture est 
censée compenser son mutisme est non seulement un langage visuel, 
                                         
12 Ibid., pp. 219-220. 
13 Voir sur ce point Robert Nicolich, « Painting, Poetry and Signs : Molière’s La 
Gloire du Val-de-Grâce and Perrault’s Poème de la peinture », Semiotica 51, 1-3, 
1984, pp. 147-165 : Perrault « makes out of an admonitory discourse on painting 
an affirmation of the authority of the poet and of his poetic art of invention while 
simultaneously praising the monarch » (p. 161). 
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mais, plus précisément, un langage gestuel et corporel, incarné dans les 
figures du tableau qui « expriment » ainsi leurs « passions »14. Ce lien 
entre le langage pictural et la figure humaine explique le statut inférieur, 
dans la hiérarchie des genres picturaux, de genres comme la nature morte 
ou le paysage inanimé qui, faute de corps éloquents capables de dire leurs 
passions ou de raconter une histoire, semblent devoir rester totalement 
muets. C’est grâce au langage des gestes que les figures et, partant, le 
tableau lui-même, semblent pouvoir parler au spectateur et retrouver 
ainsi la voix – c’est-à-dire l’âme – qui manque à la peinture. Ainsi, Fréart 
de Chambray affirme que l’ « expression », « qui est comme l’Ame de la 
Peinture »15, est, parmi les cinq parties de l’art du peintre, « excellente 
par dessus les autres, et tout à fait admirable : car elle ne donne pas 
seulement la vie aux Figures par la representation de leurs gestes et de 
leurs passions, mais il semble encore qu’elles parlent et qu’elles raison-
nent »16 ; de même, Philippe de Champaigne fait l’éloge de Raphaël qui 
« s’est surpassé toujours lui-même dans la partie spirituelle de son art, 
qui semble faire parler les figures et leur faire dire tout ce que le sujet 
peut demander ; l’œil le comprend sans le secours des paroles 
vivantes» 17.  
Or, selon Perrault, ce langage gestuel, capable de suppléer à la voix 
vivante, s’apprend à « l’Ecole » : pour faire parler ses figures, le peintre 
n’a donc pas besoin de prendre pour modèle les « vrais » muets et de 
peindre d’après nature leurs gestes – ce serait prendre trop à la lettre 
l’identification entre la peinture et les muets –, car il peut se servir du 
code de l’expression gestuelle tel que le fixent les traités de rhétorique au 
chapitre de l’actio, qui est la partie « visuelle » de l’art de la rhéto-
                                         
14 Voir René Démoris, « Le langage du corps et l’expression des passions de Félibien 
à Diderot », in Des Mots et des couleurs, II, sous la direction de Jean-Pierre 
Guillerm, Lille, Presses Universitaires de Lille, 1986, pp. 39-67. 
15 Roland Fréart de Chambray, Idée de la Perfection de la Peinture, Le Mans, 1662 ; 
reprint Farnborough, Gregg, 1968, p. 18. 
16 Ibid., p. 13. 
17 Conférence du 2 mars 1669 in Conférences inédites de l’Académie royale de 
peinture et de sculpture, éd. André Fontaine, Paris, 1903, p. 93. Sur cette repré-
sentation picturale de la voix, cf. Louis Marin, « Aux marges de la peinture : voir 
la voix », L’Ecrit du temps, 17, 1988, pp. 61-72. 
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rique18 ; en 1668, il peut aussi – et c’est sans doute cette allusion que veut 
faire Perrault – aller à l’Académie et écouter les conférences de Le Brun 
sur l’expression des passions. 
 
Si les vers de Perrault résument bien certains aspects de la probléma-
tique qui nous intéresse ici, les Remarques de Roger de Piles proposent 
des développements plus amples et plus complexes. Dans le texte de 
Dufresnoy, le motif du mutisme n’apparaît qu’à deux endroits et de façon 
assez discrète ; au début du poème, où le « ut Pictura Poesis » d’Horace 
est suivi par la sentence de Simonide : « muta Poesis / Dicitur hac, 
Pictura loquens solet illa vocari » (p. 2)19 ; et dans un vers ultérieur, qui 
formule le dixième des 71 préceptes de l’art de peinture : « Mutorumque 
silens Positura imitabitur actus », ce que de Piles traduit ainsi : « Et sur 
tout, que les Figures ausquelles on n’a pû donner la voix, imitent les 
muets dans leurs actions » (p. 22-23). Ce précepte semble emprunté à un 
fragment de Léonard de Vinci, inclus dans son Traité de peinture, tel 
qu’il fut édité et traduit en français en 1651 par Fréart de Chambray. Le 
chapitre 50 de ce Traité (« Des mouuemens & de leurs expressions 
diuerses »), conseille en effet au peintre d’imiter les gestes des muets – 
conseil qui, à travers la formulation que lui donnent Dufresnoy et de 
Piles, se transmettra jusqu’au XVIIIe siècle : 
 
Toutes les figures d’un tableau doiuent estre en une attitude 
propre & conuenable au sujet qu’elles representent, de telle sorte 
qu’en les voyant on puisse connoistre quelle est leur pensée & ce 
qu’elles veulent dire : ce qui sera bien aisé à exprimer à celuy qui 
imitera les gestes que font les muets, lesquels parlent auec les mains, 
les yeux, les surcils & le mouuement de tout le corps, lors qu’ils 
veulent exprimer & donner à entendre ce qui leur vient dans 
l’esprit ; & ne trouuez point estrange que ie vous propose un maistre 
sans langue pour vous enseigner un art qu’il ne sçait pas faire luy-
                                         
18 A ce sujet, voir XVIIe siècle, 3, XXXIII, juillet-septembre 1981, consacré à la 
« Rhétorique du geste et de la voix à l’âge classique », ainsi que l’article déjà cité 
de Marc Fumaroli sur la représentation de l’éloquence chez Poussin. 
19 L’Art de Peinture de C. A. Du Fresnoy, Traduit en François, Enrichy de Remar-
ques, & augmenté d’un Dialogue sur le Coloris, seconde édition, Paris, Nicolas 
Langlois, 1673. La première édition, où ne figure pas encore le Dialogue sur le 
coloris, date de 1668. Les références à ce texte figurent entre parenthèses après la 
citation et renvoient à l’édition de 1673. 
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mesme, parce que sans doute il vous en apprendra plus par ses 
actions que tous les autres auec leurs paroles & leurs leçons20. 
 
Au lieu d’envoyer le peintre à « l’Ecole » de Perrault, Léonard lui 
conseille d’étudier les gestes des muets, dont l’exemple vaut bien mieux 
que les « paroles et leçons » de l’enseignement : à travers cet éloge des 
« maîtres sans langue » se trouve affirmée la supériorité du langage 
gestuel sur le langage verbal, qui contribue à l’excellence de la peinture 
que Léonard a toujours défendue. 
Mais revenons à la traduction, par de Piles, du vers de Dufresnoy : 
« Et sur tout, que les Figures ausquelles on n’a pû donner la voix, imitent 
les muets dans leurs actions ». Par rapport à l’original, cette traduction 
souligne l’importance du précepte, et par l’emploi d’une expression 
négative indique, plus clairement que le vers latin, que l’imitation des 
muets doit remédier à un manque, à l’incapacité du peintre à « donner la 
voix » à ses figures. Cette tournure négative se retrouve dans le commen-
taire que de Piles consacre à ce précepte : 
 
Les muets n’ayant pas d’autre maniere de parler que leurs gestes 
& leurs actions ; il est certain qu’ils les font d’une façon plus 
expressive que ceux qui ont l’usage de la parole. La Peinture qui est 
muette les imitera donc, pour se bien faire entendre. (p. 153 ; c’est 
moi qui souligne) 
 
Ce passage rappelle les termes dans lesquels Le Brun justifie le 
procédé de Poussin qui, dans son tableau Les Israëlites recueillant la 
Manne, brise l’unité temporelle de la toile pour représenter une succes-
sion d’événements, c’est-à-dire pour introduire dans l’espace pictural une 
temporalité et une narrativité ordinairement réservées au récit et à la 
pièce de théâtre : 
 
[…] ces differens états & ces diverses actions lui tenant lieu de 
discours & de paroles pour faire entendre sa pensée : Et puis que la 
                                         
20 Traitté de la Peinture de Leonard de Vinci, donné au public et traduit d’italien en 
françois par R.F.S.D.C. (Roland Fréart Sieur de Chambray), Paris, Jacques 
Langlois, 1651, p. 12. 
11 
Peinture n’a point d’autre langage ni d’autres caracteres que ces 
sortes d’expressions […] 21 
 
De Piles et Le Brun présentent le langage pictural comme un système 
de représentation substitutif, par le biais duquel le peintre arrive à 
s’approprier les pouvoirs expressifs et narratifs du langage oral/verbal – 
et ceci dans le but de se bien « faire entendre » (il convient ici d’ « en-
tendre » les deux sens, abstrait et concret, de ce mot). C’est ainsi que, 
selon de Piles, la plus grande « expressivité » des gestes des muets sert à 
assurer leur intelligibilité en l’absence de la parole qui, « normalement », 
fait entendre les pensées et les passions. 
Les vers que ce passage a inspirés à Molière (vers que l’on pourra 
comparer à ceux de Perrault cités plus haut) expriment assez fidèlement 
la teneur des remarques de Roger de Piles – identification entre muets et 
peinture, caractère « réparatoire » du langage gestuel, exigence de clarté : 
 
Il [l’ouvrage de Mignard] nous montre à quel air, de quelles actions 
Se distinguent à l’œil toutes les passions, 
Les mouvements du cœur, peints d’une adresse extrême, 
Par des gestes puisés dans la passion même, 
Bien marqués pour parler, appuyés, forts et nets, 
Imitant en vigueur les gestes des muets, 
Qui veulent réparer la voix que la nature 
Leur a voulu nier, ainsi qu’à la peinture22. 
 
La manière dont de Piles envisage le langage gestuel de la peinture se 
précise dans un autre passage, à propos du terme « prononcer » : 
 
[…] Prononcer se dit en Peinture des parties du corps ; comme 
dans l’expression ordinaire il se dit des paroles. Le langage de la 
Peinture est le langage des muets ; elle ne se fait entendre que 
lorsque certaines parties s’accordent ensemble, & sont disposées de 
maniere qu’elles expriment les sentimens du cœur de mesme que font 
                                         
21 Charles Le Brun, conférence du 5 novembre 1667, in Félibien, Conférences de 
l’Académie royale de peinture et de sculpture, Londres, David Mortier, 1705 (éd. 
originale 1668), pp. 79-80 (c’est moi qui souligne). 
22 Molière, La Gloire du Val-de-Grâce, in Œuvres complètes, éd. Georges Couton, 
t. II, Paris, Gallimard, 1971, p. 1190. Réparer a ici le sens de remplacer. 
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les paroles quand elles sont jointes : & l’on dit, prononcer une main, 
un bras, une épaule, un genoüil, ou quelque autre partie, pour dire, 
la marquer, la spécifier, la débroüiller, la donner à connoistre par-
faitement ; comme on dit prononcer une telle parole, pour dire la 
donner à entendre distinctement & sans begayer23. 
 
Le parallèle entre les « paroles » et les parties du corps est ici poussé 
à l’extrême, conduisant de Piles à définir une véritable syntaxe du corps, 
dont les membres, tels les membres d’une phrase, s’articulent entre eux, 
non seulement physiquement, mais pour constituer ensemble l’expression 
et la signification. L’accent mis sur l’ « accord » et la « disposition » des 
parties du corps indique que ce langage corporel (et, partant, le langage 
pictural) est modelé sur le langage verbal dont il semble partager l’ordre 
discursif et les normes de clarté. 
Le peintre « prononce » les parties du corps comme on prononce des 
paroles : on peut voir dans cette formule une tentative d’appliquer à l’art 
du peintre la partie de la rhétorique qui traite de la pronuntiatio, et qui, 
dans la mesure où elle est liée à la voix, semble ne pas avoir de place 
dans la peinture24. En mettant en parallèle la pratique orale de celui qui 
parle et la pratique picturale du peintre, de Piles tend à rendre au peintre 
une certaine oralité (du moins métaphorique), à le présenter comme un 
orateur à plein titre, dont la spécificité consiste dans le fait que chez lui 
actio et pronuntiatio se confondent. 
L’identification entre le langage de la peinture et les gestes des muets 
apparaît une dernière fois dans un long développement que de Piles 
consacre à l’expression des passions par les mouvements de la tête et des 
mains. Ce développement est visiblement inspiré par une page de 
Montaigne qui, visant à mettre en cause la prétendue excellence de la 
parole, invoque l’infinie expressivité des gestes : « Il n’est mouvement 
                                         
23 Ce passage fait partie de l’ « Explication des termes de Peinture necessaires pour 
l’intelligence de ce Livre », placée entre la préface et le texte de l’Art de peinture ; 
il sera repris textuellement en tête des Conversations sur la connoissance de la 
peinture de 1677. 
24 Ainsi, A. Kibédi Varga a remarqué que, si les premières parties de la rhétorique, 
comme l’invention et la disposition, s’appliquent assez facilement à la peinture, en 
revanche on ne trouve guère d’équivalents pour la memoria et la pronuntiatio. 
Voir « La rhétorique et la peinture à l’époque classique », Rivista di Letterature 
moderne e comparate, XXXVII, 2, 1984, pp. 105-121. 
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qui ne parle et un langage intelligible sans discipline et un langage 
publique25. » De Piles insiste, lui aussi, sur cette intelligibilité des gestes : 
 
Enfin l’on peut dire, puis qu’elles [les mains] sont la Langue des 
Muets, qu’elles ne contribuent pas peu à parler un langage commun 
à toutes les Nations de la Terre, qui est celuy de la Peinture. (p. 188) 
 
Le langage gestuel, qui jusqu’ici semblait n’être qu’un langage se-
condaire et supplémentaire, un pis-aller lorsque la voix fait défaut, finit 
ainsi par se voir attribuer une certaine supériorité sur la parole : les gestes 
constituent un langage universel, indépendant des conventions nationales 
qui sont responsables de la confusion babélienne des langues parlées. Ce 
serait donc sa matérialité « brute », libre de tout codage arbitraire et 
conventionnel, qui ferait du langage corporel un langage plus intelligible 
que le langage verbal ; signes « naturels » qui n’ont pas besoin d’être 
déchiffrés, les expressions du corps sont censées être immédiatement 
compréhensibles pour tous. 
En soulignant que ce langage universel est « celuy de la Peinture », 
Roger de Piles entend justifier la prééminence particulière de cet art : car 
dans cette plus grande intelligibilité réside la supériorité de la peinture 
sur la poésie : 
 
L’avantage que la Peinture a par-dessus la Poësie, est, Que 
parmy cette grande diversité de Langues, elle se fait entendre de 
toutes les Nations de la Terre ; & qu’elle est necessaire à tous les 
autres Arts, à cause du besoin qu’ils ont de figures demonstratives, 
qui donnent bien souvent plus d’intelligence que tous les discours du 
monde. (pp. 95-96) 
 
Les Remarques en viennent ainsi à opérer un curieux renversement 
de valeurs : c’est paradoxalement parce que la peinture est muette qu’elle 
se fait mieux entendre que toutes les langues ; son mutisme, qui appa-
raissait d’abord comme un manque, devient son « avantage » particulier, 
                                         
25 Montaigne, « Apologie de Raimond Sebond », Essais II, 12 in Œuvres complètes, 
éd. Albert Thibaudet et Maurice Rat, Paris, Gallimard, 1962, pp. 431-432. 
Montaigne allègue l’exemple de « nos muets » ainsi que celui des enfants, à 
propos desquels il cite ces vers de Lucrèce : « Ce n’est pas autrement que l’on voit 
les enfants / Suppléer par le geste à leurs voix impuissantes. » 
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car non seulement il ne l’empêche pas de « parler », mais il lui permet de 
parler un langage qui s’avère supérieur à la parole dont il ne devait être 
que le suppléant. En fin de compte, cette conception rejoint certes des 
idées traditionnelles (formulées par Horace, Quintilien, Léonard) pos-
tulant la supériorité de l’image sur la parole et la plus grande efficacité du 
visuel par rapport au discursif. Mais le cheminement complexe que l’on 
peut retracer dans le texte des Remarques me semble révélateur du fait 
que dans l’esthétique classique française, l’affirmation de la spécificité et 
du pouvoir de l’image picturale doit passer par le modèle de la parole, 
s’élaborer à travers le paradigme du langage oral/verbal, et non pas en 
dehors de lui. 
Ce qui peut surprendre dans l’argumentation de Roger de Piles est 
l’importance attachée à l’intelligibilité du langage pictural ; en 
comparaison, André Félibien, par exemple, en fait un éloge beaucoup 
moins « intellectualiste » en le présentant comme « un langage muet, 
mais plus éloquent et plus agréable que celui de toutes les langues »26. 
Pour de Piles, par contre, le langage de la peinture est supérieur aux 
autres en ce qu’il excelle à « se faire entendre » et à « donner de l’in-
telligence » – affirmations inattendues de la part d’un auteur dont habi-
tuellement on retient surtout l’apologie des charmes du coloris, de 
l’illusion et du « beau fard » 27 . Il est vrai que les Remarques ne 
représentent que la première étape de la réflexion de Roger de Piles, 
antérieure au tournant important que représente la querelle du coloris ; 
pourtant, elles ne sont nullement démenties par les textes ultérieurs qui, 
tout en mettant l’accent sur l’effet séduisant du coloris, reprennent par-
fois littéralement des passages datant de 1668. Ainsi, le Cours de 
peinture, publié en 1708, contient le développement que de Piles avait 
consacré quarante ans plus tôt à l’expression des passions par le langage 
du corps, et l’on y retrouve aussi ces deux « avantages » de la peinture 
que sont l’universalité de son langage et la qualité instructive des 
« figures démonstratives »28. 
                                         
26 Félibien, Entretiens sur les vies et sur les ouvrages des plus excellents peintres 
anciens et modernes, éd. René Démoris, Paris, Les Belles Lettres, 1987, p. 133 
(Premier Entretien, 1666). 
27 Voir surtout Jacqueline Lichtenstein, op. cit., Partie II. 
28 Roger de Piles, Cours de peinture par principes, 1708, rééd. Paris, Gallimard, 
1989, pp. 91-98 et 217-218. 
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Le motif du « mutisme » de la peinture reste en effet présent, au-delà 
des Remarques, dans l’ensemble de l’œuvre de Roger de Piles ; cepen-
dant, la définition exacte de ce langage muet qui constitue le langage de 
la peinture varie considérablement d’un texte à l’autre. Ainsi, si les 
Remarques traitent avant tout du langage gestuel en soulignant son 
intelligibilité, les Conversations de 1677 évoquent un double discours 
narratif et didactique : lorsqu’un des interlocuteurs regrette que « les 
Tableaux ne parlent point », cela étant « la seule chose qui [leur] 
manque », un autre répond qu’ils sont au contraire « tres-eloquens » : 
 
Ils m’ont repeté mille histoires differentes, dont j’ay esté plus 
agreablement touché que lors que je les ay leües. C’est un discours  
muet à la verité, & qui n’est que pour le cœur ; mais tout muet qu’il 
est, il se fait tres-bien entendre. 
Ce langage est pour tout le monde, dit Pamphile ; mais ils en ont 
un particulier sur l’instruction de la Peinture […] escoutez-les 
seulement, & ils vous diront tout ce que vous pouvez souhaitter pour 
la connoissance de la Peinture29. 
 
Dans L’Idée du peintre parfait, publiée en 1699 en tête de l’Abrégé 
de la vie des peintres, la notion d’un langage muet de la peinture se 
trouve en revanche détachée de tout discours et de toute histoire, pour se 
rapporter à ce que de Piles nomme ici « le grand goût, le sublime, le 
merveilleux », c’est-à-dire à un effet d’ensemble produit par le tableau : 
« le langage en est muet à la vérité, mais tout y parle30. » Enfin, la 
fameuse notion, développée dans le Cours de peinture, de l’ « appel » de 
la peinture, si éloignée qu’elle soit du « langage des muets » des 
Remarques, peut être considérée comme l’aboutissement de cet effort 
théorique qui vise à révéler dans la peinture la présence d’une voix qui 
parle au spectateur : 
 
                                         
29 Roger de Piles, Conversations sur la connoissance de la peinture, Paris, Nicolas 
Langlois, 1677, pp. 15-17. J. Lichtenstein, qui cite ce passage (op. cit., pp. 213 
sqq.), me semble commettre un contresens en identifiant l’ « éloquence » dont il 
est ici question à l’expressivité non-discursive du coloris. 
30 Roger de Piles, Abrégé de la vie des peintres, Paris, François Muguet, 1699, p. 26. 
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La véritable Peinture est donc celle qui nous appelle (pour 
ainsi dire) en nous surprenant : et ce n’est que par la force de 
l’effet qu’elle produit que nous ne pouvons nous empêcher d’en 
approcher, comme si elle avait quelque chose à nous dire31. 
 
 
 
                                         
31 Cours de peinture, p. 8. 
